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«Es ist ein sehr gewagtes Unternehmen», so warnt der Teutsche Merkur im Jahr 1776, «Klopstocks Oden zu 
componiren, nicht sowohl wegen ihres Inhalts als besonders deswegen, weil Klopstocks Metre sich in die 
gewöhnlichen musikalischen Perioden nicht schicken noch fügen wollen.» ' Hingegen denkt Johann Georg Sulzer 
schon an eine Lösung dieser Aufgabe, wenn er schreibt, daß ein Komponist die Oden «abwechselnd, bald als ein 
Recitativ bald als Arioso, ba ld als Arie behandeln könne.»2 Was die zitierten Äußerungen im letzten Viertel des 
18. Jahrhunderts veranlaßte, war das Auftreten neuer dichterischer Formen, die mit der im Kunstlied gebräuch-
lichen strophischen An lage nicht zu komponieren waren. Wenn sie denn komponiert werden so ll ten, so mußte 
eine ihnen angemessene Form und Tonsprache gefunden werden. Sulzers Vorschlag deutet an, daß hierfür andere 
Vokalgattungen heranzuziehen seien. In der Praxis führte das zu einem ausgiebigen Gebrauch des Rezitativs, zum 
Verzicht auf die strophische Gliederung und zu An leihen beim Bühnenmelodrarna. Das musikalische Resultat 
unterscheidet sich folg lich deutlich vom Lied im engeren Sinn . Um Verwechslungen zu vermeiden, werde ich 
die zusammengesetzten Formen als <rezitativische Gesänge> bezeichnen. 
Daß sich diese Gesänge gewissermaßen außerhalb der üblichen Bahnen bewegten, zeigen Hans Georg Nägelis 
Historisch-kritische Erörterungen und Notizen über die deutsche Gesangs-Cu/tur von 1811 3, die die Geschichte 
des jüngeren deutschen Lieds in drei Abschnitte gliedern. !n ihrer Mitte steht eine Periode mit «textgemäße[r] 
Tonstellung», vorzufinden in den Liedern von Johann Abraham Peter Schulz und Friedrich Ludwig Aemilius 
Kunzen.4 Ihre Vertonungen gehen nach Nägeli über die erste Periode hinaus, in der das Lied kaum um einen pas-
senden Wortausdruck bemüht war, beschneiden die Gattung aber um ihre spezifisch musikalischen Möglichkei-
ten, weil nämlich die Textdeklamation auf Kosten der Sanglichkeit favorisiert werde. Es wird sich zeigen, daß 
dieser Gedanke und der Begriff der Deklamation - wenn auch in einem modifizierten Verständnis - den rezita-
tivischen Gesang gleichfalls betrifft. Die dritte, in Nägelis Gegenwart reichende Periode schließlich kehrt das Ver-
hältnis zur Dichtung um, insofern nun die Musik den Vorrang hat. Ohne als Synthese der vorhergehenden Ab-
schni,te zu erscheinen, kennzeichnet sie doch eine höhere Entwicklungsstufe. Neben Carl Friedrich Zelter wird 
hier Johann Rudolf Zumsteeg genannt, der zum «Declamatorischen» neigt, «ohne die Cantabilität zu verscher-
zen» .5 
Obwohl Nägelis allzu schematische, auf wenige Grundzüge reduzierte Darstellung den genannten Komponi-
sten und der Vielfalt ihrer Liedvertonungen kaum gerecht werden kann, ist sie bemerkenswert, weil ihre einfache 
Ordnung die Merkmale einer sachl ichen Selbstvergewisserung aufweist. So schreibt Nägeli die Gattung Lied fest 
und grenzt sie gegen andersartige, gleichwohl aber verwandte Formen wie die Ballade ab. Ganz in diesem Sinn 
wird im zweiten Jahrgang der Al/gemeinen musikalischen Zeitung Zumsteegs Ballade Lenore als eine «neue 
Acquisition im Fache der Tonkunst» verstanden und der herkömmlichen Lied- oder Odenkomposition entge-
gengesetzt, wei l sie sich der dramatischen Schreibart annähere.6 
Damit ist allgemein die Durchkomposition mit Rezitativen gemeint', eine den traditionellen Vorstellungen 
vom Kunstlied zuwiderlaufende Richtung des solistischen Sologesangs. Sie durchzieht den gesamten, von 
Nägeli dreigegliederten Zeitraum zwischen 1750 und 1810, beispielsweise in Valentin Herbings Musikalischem 
Versuch in Fabeln und Erzählungen nach Christian Fürchtegoll Geliert (1759) und in Balladen verschiedener 
Komponisten nach Gottfried August Bürger. Desweiteren sind Reichardts Monolog aus Göthe 's Jphigenia 
1 Der Teutsche Merkur 1776, 3. Quartal , S. 266. 
2 Johann Georg Sulzer, Al/gemeine Theorie der schönen Kiinste, Bd. 2, Leipzig 1774, S. 944. 
3 AMZ 13 (1811), Sp. 629-642, 645-652. 
4 Ebd., Sp. 637. 
5 Ebd., Sp. 648. 
6 AMZ 2 ( 1798/99), Sp. 536. 
7 AMZ 5 (1802/03), Sp. 493-499. 
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(1798) und schließlich die Ossian-Vertonungen von Neefe, Zumsteeg und Zelter aus der Zeit zwischen 1776 und 
1813 zu nennen. Keines dieser Werke fügt sich den Forderungen einer Liedästhetik, die schon vor Goethe festge-
schrieben wurde und über ihn hinaus ihre Geltung beanspruchte: die Lehre von der Einfachheit, Faßlichkeit und 
Volkstümlichkeit des deutschen Lieds, welche sich untrennbar mit der Strophenform verband. Noch im variier-
ten Strophenlied8 und sogar in Kompositionen wie Mozarts Veilchen9 sicherte die Strophe den Liedcharakter. 
Hingegen kann von einer «Formverwilderung», wie Hans Joachim Moser meint10, bei den rezitativischen 
Gesängen nicht die Rede sein, weil eine solche Vokabel den Blick zu sehr auf das Strophenlied als verbindliche 
Norm lenkt. Im Gegenteil: Jene Gesänge liegen schon bei Valentin Herbing mit aller experimentellen Freiheit 
und Radikalität vor, und das nicht erst als Resultat einer allmählichen Erweiterung oder womöglich einer Ver-
wilderung des Strophenlieds. 
Dieser Sachverhalt mußte aus der Sicht der Liedtheorie irritierend wirken. Wie die obige Aufzählung belegt, 
hängt die musikalische Gestalt des rezitativischen Gesangs nämlich direkt mit der Rezeption nichtliedhafter 
Dichtung zusammen. Gellerts Fabeln erzählen humorvolle und dramatische Geschichten, deren Entwicklung 
durch Dialoge getragen wird. Die Ballade ist eine zusammengesetzte Gattung mit epischen, lyrischen und drama-
tischen Anteilen, ebenso die Ossian-Dichtung. Im literarischen Sturm und Drang wurden sogar Zweifel geäußert, 
ob eine traditionelle Lieddichtung mit Kunstanspruch überhaupt noch möglich sei. So polemisierte Joseph 
Martin Kraus: «lst's einem Dichter gegeben, ohne feur'gen Schwung bei seiner dicken Milch zu stehn, und mit 
Gelassenheit eine Stunde drinn rumrühren zu können, so ist er einer von denen, die zum Liederfache Beiträge 
liefern können.»" Statt dicker Milch wurden tragische und heroische Stoffe bevorzugt, z.B. Macphersons angeb-
lich frühkeltische, tatsächlich jedoch zwischen 1760 und 1763 entstandene Ossiandichtung. Sie ist in rhythmi-
sierter Prosa, d.h . ohne Strophengliederung verfaßt und dokumentiert, wie weit der Kreis der Textvorlagen 
außerhalb des Strophenlieds gezogen werden konnte. 
Trotz der offenkundigen Differenz zwischen dem Strophenlied und dem variierten Strophenlied einerseits und 
den durchkomponierten Gesängen andererseits bestand ein Sinn für die Verwandtschaft der Formen. Die Kompo-
nisten bezeugten ihn, indem sie Strophenlieder und rezitativische Gesänge zusammen publizierten. Letztere wur-
den im Musikschrifttum häufig mit abschätzigen Bemerkungen bedacht, weil die Opern- und Kantateneinflüsse 
als Verletzung des Gattungsgefüges betrachtet wurden. Aber trotz dieser Einflüsse bestätigt sich ihre von der Kri-
tik wortreich geleugnete Liedhaftigkeit, insofern das Strophenlied nämlich wie selbstverständlich als Vergleichs-
größe herangezogen wird. 
Umgekehrt ist nur selten von Solokantaten oder theatralischen Szenen im Klavierauszug die Rede, obwohl 
der mitunter orchestrale Klaviersatz dazu Anlaß gäbe. 12 Es sei daran erinnert, daß sich die Solokantate im letzten 
Drittel des 18. Jahrhunderts in zwei Entwicklungsstränge teilte: den orchesterbegleiteten und den generalbaß-
bzw. klavierbegleiteten Kantatentyp. Ersterer wandelte sich zum Konzertstilck für Berufssänger, während die 
dramatische Solokantate mit Generalbaß im rezitativischen Gesang weiterlebte. Besonders deutlich wird das bei-
spielsweise in Zelters altschottischem Fragment Colma, das eine kantatenartige Form mit der alternierenden 
Folge Rezitativ, Andantino, Rezitativ und Lamentoschluß aufweist. Was hier den Einfluß der Kantate begün-
stigte, war der gemeinsame soziale Ort der Gattungen: ihre Verankerung im häuslichen Musizieren. 13 
Den Ausführungen Hans Georg Nägelis, die jetzt ein letztes Mal herangezogen werden sollen, liegt als Glie-
derungskriterium das Verhältnis von Wort und Ton zugrunde. Dominiert noch in der ersten Periode die Musik, 
so später das Wort, während für die dritte Periode ein Ausgleich angedeutet wird. Hinter der Wort-Ton-Proble-
matik steht jedoch eine andere, in der Tragweite nicht zu überschätzende Relation, nämlich die zwischen Einzel-
nem und Ganzem. Das bedeutet konkret: Wie verhält sich der Komponist zu den musikalisch umsetzbaren 
Momenten seines Liedtextes? Eine Frage, die besonders bei den Balladen und freien Dichtungen bedeutsam 
wird, weil sich direkt auf den Text bezogene Tonmalereien, Bewegungsschilderungen usw. im Strophenlied von 
selbst verboten . Und an dieser Frage, genauer der musikalischen Detailschilderung, schieden sich die Geister, 
wohl auch, weil sie die Musik dem Wort unterzuordnen schien. Tatsächlich erlangte der Komponist jedoch eine 
Freiheit, die er zu einer individuellen Behandlung der Singstimme und einer außerordentlichen Differenzierung 
der Klavierbegleitung nutzte, wie sie das Kunstlied zuvor nicht kannte. 
Wie bereits erwähnt, hängt die musikalische Gestaltung vom Text, genauer von dessen Inhalten und Aus-
drucksgehalt ab, während die Frage der Textgestalt nur von untergeordneter Bedeutung ist. So werden inhaltli-
che Details und wechselnde Stimmungen in rezitativischen und ariosen Abschnitten nachgezeichnet, ohne daß 
8 Carmen Debryn, Vom l,ed zum Kunsrl,ed Eme Srud1e zu Varia/Ion und Komposihon 1111 Lied des frühen 19. Jahrhunderrs (Göppinger 
akademische Be1/räge 119), Gopp,ngen 1983. 
9 Walter Wiora, Das deursche Lied. Zur Gesch,chre und Äslhelik einer mus1ka/1schen Gauung, Wolfenbüttel/Zürich 1971 , S. 11-14. 
10 Hans Joachim Moser, Denkmäler Deurscher Ton/runsr, Bd. 42, Neuauflage 1957, gegenüber S. XXII. 
11 Joseph Martin Kraus, Etwas von und über Musik fors Jahr 1777, Faksimile-Nachdruck der Ausgabe Frankfurt 1778, hrsg. von Frie-
drich W. Riedel , München/Salzburg 1977, S. 100-101. 
12 Eine prominente Äußerung in dieser Richtung stammt von Goethe, der Zumsteegs Co/ma als Kantate ansieht, sie aber auch für die 
Bühne zu arrangieren gedenkt. Vgl Johann Wolfgang von Goethe, Gedenkausgabe, hrsg. von Ernst Beutler, Bd. 12, Zürich 1949, 
S. 138. 
13 Silke Leopold, in · D,e Musik des /8. Jahrhunderts, hrsg. von Carl Dahlhaus (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 5), Laaber 1994, 
s. 84-85. 
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beispielsweise das Vorhandensein oder fehlen einer strophischen Gliederung erkennbare Auswirkungen hätte. 
Vor allem galt es, die hochgespannte Emotionalität und Dramatik musikalisch einzufangen. Beide Aspekte müs-
sen berücksichtigt werden, um das Eindringen des Rezitativs in das Lied zu erfassen. 
Daß das Liedrezitativ im musikalischen Schrifttum nicht thematisiert wurde, ist ein Defizit gegenüber der 
kompositorischen Praxis. Notgedrungen müssen die folgenden Überlegungen andere Gattungen wie Oper, Orato-
rium und Kantate heranziehen, in denen das Rezitativ einen angestammten Platz hatte. 14 Was besondere Beach-
tung verdient, sind die Aussagen zum Ausdrucksgehalt der verschiedenen Rezitativstile, weil sie auch für die 
rezitativischen Gesänge gelten. Danach ist eine verbreitete Auffassung hervorzuheben, derzufolge sich diese Stile 
eignen, «verschiedene Stufen der Leidenschaften» auszudrücken, wie Johann Adolph Scheibe schon 1745 konsta-
tierte.15 Die Vorstellung einer nach dem Ausdrucksgehalt abgestuften Folge vom Secco- bis zum Accompagnato-
rezitativ wurde später auch auf den Ariengesang, das Melodram und die gesprochene Rede ausgedehnt. Ein weite-
res Kriterium für den Gebrauch des Rezitativs führt Johann Georg SuJzer ein: 
Indessen ist freylich auch der Inhalt des Rec1tativs von dem Stoff der Arien und Lieder verschieden. Zwar immer Ie,denschafl-
lich, aber nicht in dem gleichen, oder steten Fluß desselben Tones, sondern mehr abgewechsel~ mehr unterbrochen und abgesetzt 
[ ... ]. In eben demselben Recitaliv kommen bisweilen ruhige, blos enahlende Stellen vor; den Augenblik darauf aber heilige und 
höchst pathetische Stellen. Diese Ungle1chhei1 hat in der Arie nicht s1a11.16 
Für Sulzer steht zudem fest, daß die stärksten Emotionen wie Zorn, Verzweiflung oder Schmerz ausschließlich 
dem Rezitativ vorbehalten sind. Diese Aussage wird psychologisch begründet. Sulzer verweist auf die Sprung-
haftigkeit und Labilität jener Empfindungen, die von der Vertonung ebenso häufige, nur im Rezitativ mögliche 
Ausdruckswechsel erfordern. Abgesehen von Gellerts humorvoll belehrenden Fabeln, begegnet das Rezitativ vor 
allem in den dramatischen, oftmals nordisch-düsteren Balladen und den Ossiangesängen. Thr emotionaler Gehalt 
wurde mu?ikalisch ganz im Sinn Sulzers gestaltet. 
Was machte die Vertonung solch melancholischer und teilweise geradezu fatalistischer Lyrik und Prosa inter-
essant? Zweifellos, daß in den Texten Ausdrucksbereiche erschlossen wurden, die die traditionelle Liedlyrik so 
nicht bot. Wenn Alfred Einstein im Blick auf Zumsteegs Lenore abwertend von einer «pittoreske[n) Schauer-
lichkeit»17 spricht, so erfaßt er damit genau das Besondere dieser Ballade und anderer rezitativischer Gesänge. 
Aufflillig ist zudem ihr gleichzeitiges Aufkommen mit dem Bilhnenmelodrama in Deutschland, das durchaus 
ähnliche Gefühle und Stimmungen thematisierte. Kernstück der Melo- und Monodramen ist der Klagemono-
log18, der den Menschen als ein einsames, dem Schicksal ausgeliefertes Wesen darstellt. Während im Melodrama 
das monologisierende Ich die Erzählperspektive bestimmt, setzt sich die Ballade üblicherweise aus Dialogen in 
direkter Rede und Erzählerpartien zusammen. Diese Rollenvielfalt ist aber in der Balladenvertonung nur virtuell, 
da sie - wie auch das Monodrama - von einem Interpreten allein dargeboten wird. 
Daß zwischen dem Melodrama und den rezitativischen Liedgesängen auch kompositorische Berührungs-
punkte bestanden, läßt sich schon in den Balladen nach Bürgers Lenore nachweisen. So verfällt Kunzen auf die 
Idee, Teile des erzählenden Textes zur Klavierbegleitung sprechen zu lassen, das kompositorische Grundprinzip 
des Melodramas also auf die Ballade zu übertragen. Johann Friedrich Reichardt verzichtet in den Goethe-Verto-
nungen aus Torquato Tasso (1791) und lphigenie auf Tauris ( 1798) zwar auf dieses Gestaltungsmittel, nicht 
aber auf das Rezitativ. Zudem sind die Texte inhaltlich dem melodramatischen Klagemonolog verpflichtet. Das 
gilt besonders für den Monolog der lphigenia, deren Klage um die Trennung von ihrem Geliebten ein Gattungs-
topos ist. 
Unterstrichen wird die Verbindung der freien, rezitativischen Gesänge mit dem Melodrama durch die Ver-
wendung des Ausdrucks «Deklamation» als Vortragsanweisung. «Lebhafter deklamiert» heißt es in Reichardts 
Tasso (T. 34-40), «Langsam declamirt» bei Friedrich Götzloff, der um 1805 einen Klagegesang aus Ossian ver-
tonte.19 Es muß hier lediglich daran erinnert werden, daß sich der Terminus «Deklamation» im gesprochenen 
Melodrama auf einen nachdrücklichen, zu rhetorischer Expressivität gesteigerten Textvortrag yerengte. Kompo~i-
torische Fragen wie die Umsetzung von Wortbetonungen in Melodie und die musikalische Gliederung eines 
Textes spielten hingegen keine Rolle. Anders im Lied, wo das Rezitativ, vorwiegend das Accompagnato- Rezi-
tativ, und der deklamatorisch nachdrückliche Vortrag eine enge Verbindung eingingen. Hier ist die rezitativische 
Deklamation kompositorischer und darstellungsbezogener Ausdruck jener dramatischen und lyrischen Dichtun-
gen, die der Liedkomposition neue Dimensionen eröffneten. Die Erweiterung der strophischen Liedform durch 
gattungsfremde Elemente wie das Rezitativ erwies sich als zukunftsweisender Schritt, zum einen durch das Ein-
schmelzen rezitativischer Wendungen in die Liedmelodik, aber auch durch die Lösung von den Fesseln regelmä-
ßiger Periodenbildung; zum anderen durch eine Bereicherung des Klaviersatzes, die es erlaubte, den Text stim-
mungshaft zu verdichten und differenziert zu illustrieren. 
14 Vgl. dazu : Friedrich-Heinrich Neumann , Die Theorie des Rezita//vs 1m 17, und 18. Jahrhundert unter besonderer Beriicks1ch1/g11ng des 
deutschen Musikschrifllums des 18. Jahrhunderts, Diss. (masch.), Göttingen 1955. 
15 Nach Neumanns Terminologie handelt es sich dabei um eine «Gradationstheorie», ebd., S. 96-109. 
16 Sulzer, Al/gemeine Theorie , 2. vermehrte Auflage, Bd. 4, S. 5. 
17 Alfred Einstein, Größe in der Musik , Kassel 1980, S. 108. 
18 Wolfgang Schimpf, Lyrisches Theater. Das Melodrama des /8. Jahrhunderts, Göttingen 1988, S. 136. 
19 Friedrich Götzloff, «Ossians Klage um Uthal und Ninathona», m: Deutsche Lieder mit Begleitung des P,anoforte, Leipzig o.J., S 20-21 
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Nicht zuletzt ist der rezitativische Gesang eine wichtige Etappe auf dem Weg zum romantischen Kunstlied. 
Dafür spricht die Länge der Kompositionen, die eine separate Veröffentlichung als Einzeldruck erlaubte20 und die 
die <Opuswürdigkeit> des Kunstlieds lange vor Schuberts Opus 1, dem Erlkönig, vorbereitete. Die Ausdehnung 
ist aber eine unmittelbare Folge der Durchkomposition mit ihrer detailgerechten Textdeutung. Auf einer höheren 
Ebene betrifft also die Relation von Detail und Ganzem auch die Beziehung einer Liedkomposition als dem Ein-
zelnen zur Gattung als dem Ganzen. Daß diese Ordnung für das Lied in den Jahrzehnten um 1800 fragwürdig 
wurde, belegt der rezitativische Gesang. Er dokumentiert zumindest den Anspruch, wenn auch noch nicht die 
Erfüllung auf ein von der Gattung emanzipiertes, für sich bürgendes Lied-Kunstwerk. 
(Minden) 
20 RJSM, Serie NI , verzeichnet für Johann Andres lenore, aber auch für Kunzen und besonders für Zumsteeg (Nl/9, Z 497-619) eine 
Reihe von Einzeldrucken. 
